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Čustva so pomemben del človekovega življenja. So procesi, ki izražajo človekov vrednostni odnos do 
zunanjega sveta ali do samega sebe. V diplomski nalogi je raziskan vpliv čustev na vedenje in druge 
duševne procese v povezavi z umetnostjo. Fokus je na povezavi čustev in duševnih motenj ter 
odpravljanju stigme, ki jo nosijo te teme. Pri tem je pozornost posvečena analizi barv in samih potez. 
Pozornost barvam pri umetniškem ustvarjanju je pomembna in hkrati tudi potrebna, saj imajo izjemno 
moč in vpliv na konstituiranje slikovnega polja, glede katerega si gledalec prizadeva dekodirati 
sporočilo in idejo samega likovnega dela. Barve, ki jih slikar uporablja, niso nič manj realne kot 
figure. Barve razumemo kot nekaj subjektivnega, intuitivnega in/ali ekspresivnega. To pa lahko 
prevedemo kot zelo značilno za estetske občutke in čustva. Praktični del naloge bo imel dvojno vlogo: 




















Emotions are an important part of human life. They are processes that express a person's value to the 
outside world or to themselves. The thesis explores the influence of emotions on behaviour and other 
mental processes related to art. The focus is on connecting emotions and mental disorders and 
therefore removing the stigma, borne by these topics. In doing so, the focus is on the analysis of 
colours and strokes. Attention to colours in artistic creativity is important and at the same time 
necessary, as they have an extraordinary power and influence on the constitution of the pictorial field 
about which the viewer strives to decode the message and the idea of the work of art itself. The 
colours used by the painter are no less realistic than the figures. We understand colours as something 
subjective, intuitive and/or expressive. This can be translated as very typical of aesthetic feelings and 
emotions. The practical part of the thesis will have a dual role, the process of creating these paintings 
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V svojem diplomskem delu Umetnost in čustva predstavljam zanimivo, pomembno in tudi danes 
aktualno tematiko v povezavi z umetniškim delovanjem slikarjev. Zanimala sta me vloga in vpliv 
čustev in še zlasti duševnih motenj na ustvarjalni proces ter na same dosežke, slike. 
Zanimala sta me tudi izbor barv in njihova psihologija, saj je splošno znano, da barve pomagajo 
soustvarjati likovno delo, so predmet spozna(va)nja, ekspresivnost. To je še zlasti pomembno za 
pravilno razumevanje sporočila in ideje likovnih del slikarjev, ki imajo duševne motnje in krize. Tako 
je mogoče pravilnejše razumevanje zavestnega in podzavednega pri slikarjih oz. njihovih umetniških 
dosežkih. 
Zavedala sem se, da je izbrana tematika glede na svojo vsebino in potreben interdisciplinarni pristop 
obsežna in zahtevna, zato sem želela osvetliti in bolje ter pravilneje razumeti vlogo čustev in duševnih 
motenj v življenju človeka nasploh in še posebej slikarjev.  
Dalje pa so me zanimale tudi značilnosti umetniške ustvarjalnosti slikarjev, ki so zaradi duševnih 
motenj čustvovali drugače od ljudi, tudi slikarjev, ki teh motenj niso imeli, in kako se je to odražalo na 
stvaritvah, slikah. Pri tem sem se poglobila v življenje in delovanje na Nizozemskem rojenega slikarja 
Vincenta van Gogha (1853–1890). 
Ugotoviti sem želela razlike v likovnem izražanju van Gogha v zadnjih mesecih življenja v letu 1890 
ob napredujoči kompleksni duševni bolezni v primerjavi z obdobji, ko vpliv duševnih motenj ni bil 
tako močan in pogost, to je v obdobjih vsaj delnega izboljšanja duševnega stanja. 
Doživljanje in čustvovanje predstavljata primarni notranji učinek, ki ga slikar izrazi oz. ga ne izrazi 
vidno v likovnem delu. V zvezi s tem me je zanimalo, ali je izražanje čustvene občutljivosti oziroma 
neobčutljivosti pri modernih slikarjih (20. stoletja) razvidno v njihovih likovnih delih iz osemdesetih 
let 20. stoletja, ki prikazujejo oz. komunicirajo stiske modernega človeka, ki ima pogosto tudi izražene 
duševne motnje. 
V času ukvarjanja s slikarjem van Goghom sem si prizadevala pravilno razumeti globalno privlačnost 
njegovih umetniških dosežkov ter izključiti vse o njem, kar lahko opredelimo kot mit oziroma slikarja-
legendo. V ta namen sem skrbno prebrala pregled diagnoz, ki so jih postavili psihiatri. 
V zvezi s sodobnimi umetniki iz osemdesetih let 20. stoletja pa sem spoznala pogled psihoanalize in 
njeno metodo proučevanja moderne umetnosti, zlasti pri razumevanju vidnega. 
Na podlagi spoznanj ob ogledovanju umetniških del Vincenta van Gogha in izbranih slikarjev, ki so 
delovali v drugi polovici 20. stoletja (Karl Horst Hödicke, Albert Oehlen, Arnulf Rainer), ter 
proučevanja strokovne literature o umetnosti ter s področja psihologije in psihiatrije sem oblikovala 
več hipotez. 
Prvič, želela sem preveriti, ali – kar sem postavila kot trditev – čas in okoliščine nastanka umetniškega 
dela ter duševni in duhovni profil avtorja odločilno vplivajo na prepoznavnost sporočila glede čustev 
in patosa. 
Drugič, znano je, da je Vincent van Gogh izjemno čustven slikar, kot je razvidno iz strokovne 
literature o njem. Postavila sem hipotezo, da van Gogh vsiljeno ni izpostavljal čustev na svojih 
umetniških delih.  
Tretjič, v umetniških delih Van Gogha je mogoče opaziti, da so določeni elementi kompozicije 
pobarvani z istimi odtenki barve. Postavila sem trditev, da so barve v umetniških delih Vincenta van 




Uporabljala sem opisno, zgodovinsko in primerjalno metodo ter metode razčlenitve, združevanja 
posameznih dejstev ali spoznanj v povzetke ter pojasnitve s ponazoritvijo. 
V okviru diplomskega dela sem uporabljala tako primarno, sekundarno in terciarno literaturo, pretežno 
v tiskani, delno tudi v elektronski obliki. 
Med primarno literaturo so bili znanstveni in strokovni sestavki, objavljeni v serijskih revijah ter v 
specialnih razstavnih katalogih galerij (Tate, MOMA) ter v obliki knjig izbranih spisov o umetnosti 
Vincenta van Gogha in drugih umetnikov, ter znanstveni in strokovni sestavki s področja psihoanalize.  
Med sekundarno literaturo sem uporabljala več pogledov umetnosti od druge polovice 19. stoletja do 
konca 20. stoletja v obliki knjig. Med terciarno literaturo pa je bilo več priročnikov s področja 
abstraktne umetnosti, ki so jih napisali slikarji in strokovnjaki drugih profilov, npr. psiholog Anton 
Trstenjak, za širši krog bralcev. 
Sestavni del diplomskega dela so tudi lastna likovna dela, ki so nastala v času proučevanja strokovne 





2. Čustva in duševne motnje 
2.1. Čustva ali emocije 
Čustva ali emocije so procesi, ki izražajo človekov vrednostni odnos do zunanjega sveta ali do samega 
sebe. Z njimi doživljamo in vzpostavljamo odnos do ljudi, situacij ali dogodkov. Doživljamo jih v 
okoliščinah, ki jih ocenimo kot (subjektivno) pomembne. Odvisno je, kako si situacijo razlagamo in 
vrednotimo ter od situacije same po sebi. Smiselno je, da jih znamo pri sebi in drugih opazovati in 
razumeti.  
Čustva lahko opredelimo in jih med seboj razlikujemo. Ker so različne intenzivnosti, so odvisna tudi 
od trajanja. Kadar gre za kratkotrajno, vendar zelo močno čustvo, pri katerem je zmanjšan nadzor nad 
vedenjem, govorimo o afektu. Čustva, ki so dolgotrajna in šibka, pa imenujemo razpoloženje in to po 
navadi traja od nekaj ur do več dni. Razpoloženje tvori čustveno podlago našega doživljanja in 
vedenja. 
Izražanje in prepoznavanje čustev sta pomemben del nebesednega sporazumevanja. Pri tem izražanju 
so pomembni način govora, glas in govorica telesa. Pri komunikaciji in uravnavanju socialnih odnosov 
imajo čustva pomembno vlogo. To nebesedno vedenje posameznika, ki doživlja določeno čustvo, služi 
kot informacija. Na njeni podlagi tako lahko uravnava svoje vedenje, kar zagotavlja učinkovitejše in 
ustreznejše medosebne odnose. 
Čustven razvoj in doživljanje čustev sta pomembna za človekovo telesno in duševno zdravje. V 
primeru neustreznih ali pomanjkljivih čustvenih stikov govorimo o čustveni prikrajšanosti. Čustvena 
nezrelost je povezana z negativno samopodobo, s težavami v navezanju odnosov z drugimi ljudmi, 
pretirano uporabo obrambnih mehanizmov in nekonstruktivnih načinov spoprijemanja z 
obremenitvami. Posledica pogostega ali dolgotrajnega doživljanja teh čustev so psihosomatska 
obolenja. Številne duševne motnje so tako ali drugače povezane z razvojem in načinom čustvovanja.1 
Za modernega človeka je značilno, da je čustveno občutljivejši v primerjavi z ljudmi v prejšnjih 
stoletjih. Pogosteje doživlja t. i. viške čustvovanja. Zaradi tega je izredno ranljiv in visoko zahteven 
tako do sebe kakor tudi do drugih. Poleg dobrih in osrečujočih čustev ima tudi slabe in uničujoče. 
Bivanjska tesnoba je jedro notranjega nemira. Znan in pogost je strah pred boleznijo, neuspehom itd. 
Strah lahko preide v bivanjsko grozavost. Tedaj se človek boji že nevarnosti, ki je še ne pozna in je še 
odsotna. Človek je lahko v stanju, ko sploh še ne ve, ali bo določena nevšečnost ali nevarnost sploh 
kdaj res nastopila ali človeka prizadela ali ogrozila. Pojavi se grozavost: strah pred vsem in vsakim, 
pred neznanim in odsotnim, strah pred življenjem samim. Vzrok bivanjske tesnobe je pomanjkanje 
dobrote.2  
2.2. Duševne motnje 
Duševne motnje so pojav, za katerega je značilno odstopanje od običajnega na katerem koli področju 
duševnosti in vedenja, ki hkrati predstavlja stisko za posameznika. Razvrščamo jih lahko na različne 
načine. Tradicionalno so psihiatri klasificirali duševne motnje v dve veliki skupini: nevroze in psihoze. 
Nevroze so blažje oblike motenj z manj izrazitimi simptomi, ki tekoče prehajajo v vsakdanje. Psihoze 
pa so hujše oblike duševnih motenj z izrazitimi in nenavadnimi simptomi, ki motijo ali preprečujejo 
normalno delovanje. 
Vsakdo se kdaj počuti izčrpan, nesrečen, nezadovoljen, pesimističen in brez volje, da bi karkoli počel. 
Blažji depresivni simptomi so normalen odgovor na številne življenjske težave, stiske in stresne 
okoliščine. O depresiji kot duševni motnji govorimo šele takrat, ko opisani simptomi postanejo tako 
izraziti, da posamezniku onemogočijo normalno delovanje. Depresijo uvrščamo med razpoloženjske 
                                                             
1 Psihologija; Spoznanje in dileme (več avtorjev), Ljubljana: DZS, 2010, str. 122–128. 
2 TRSTENJAK Anton, Po sledeh Človeka, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1993, str. 75. 
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motnje: enkrat v življenjskem obdobju jo doživi vsaj 5–10 odstotkov populacije in je dvakrat 
pogosteje diagnosticirana pri ženskah kot pri moških. Med vzroke uvrščamo biološke, psihične in 
socialne dejavnike.  
Strah različnih oblik in intenzivnosti je najpomembnejši simptom anksioznih motenj, med katere 
uvrščamo splošno anksioznost, napad panike, obsesivno kompulzivne motnje in fobije. Za fobije je 
značilen intenziven in neutemeljen strah, vezan na specifične objekte in situacije. Ta strah je načeloma 
pretiran glede na realno ogroženost, vendar je težnja po izogibanju situaciji ali begu iz nje premočna.  
Eno od najbolj napačnih mišljenj današnjega časa je, da ljudje s klinično depresijo ne prispevajo nič 
pozitivnega k družbi oz. kulturi, namesto da bi jo ljudje razumeli kot resno zdravstveno težavo. 
Splošno mnenje je, da so depresija in druge diagnoze zgolj osebnostna motnja. Večina oseb s to 
boleznijo trpi v tišini, ker je ta tematika stigmatizirana. V zadnjih letih se o tem vedno bolj odprto 
govori in se stanje izboljšuje. 
Med depresivnimi so tudi umetniki. Nekateri so bolezen premagali s pomočjo zdravljenja, drugim ni 
uspelo. Posameznike lahko depresija motivira k ustvarjanju, čeprav je to nasprotujoče simptomom.3 
Psihiatrija kot veja medicine, ki obravnava duševne motnje ter zdravljenje in varstvo duševno motenih 
oseb, se je v Evropi izoblikovala kot znanost v začetku 19. stoletja. 
Psihiatri pojmujejo duševne motnje kot odstopanja od običajnega, pričakovanega ravnanja človeka 
glede čutenja, zaznavanja, mišljenja in volje. Pri težjih oblikah duševnih motenj, psihozah, se bolniki 
svojega stanja ne zavedajo, strokovnjaki in celo laiki v medicinskih zadevah pa to prepoznavajo kot 
izgubo stika s stvarnostjo. 
Duševne motnje se pojavljajo med drugimi v obliki krčev s trzljaji z nezavestjo in tudi z drugimi 
značilnimi pojavi, ki sledijo predhodnim pojavom nenavadnih občutkov. Tovrstne simptome so opazili 
v 19. stoletju pri epilepsiji, možganski bolezni, in tako ni bilo redko, da so zdravniki postavili 
diagnozo epilepsije, čeprav so bili vzroki lahko tudi drugi. Podobne odzive je povzročala daljša 
abstinenca od uživanja alkoholnih ekstraktov nekaterih zelišč, ki so bili zelo popularni v 19. stoletju, 









                                                             
3 Psihologija 2010, op. 1, str. 215–224. 
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3. Tragično življenje slikarja. Primer: Vincent van Gogh 
3.1. Uvod 
Vincent van Gogh (1853–1890) je primer izjemnega, a tudi samosvojega likovnega ustvarjalca, 
katerega relativno kratko življenje (umrl je v 37. letu starosti) je bilo tragično, njegova umetnost pa 
ekspresivna in čustvena.4 Zato ne preseneča, da so imela izrazno najmočnejša likovna dela van Gogha 
velik vpliv na ekspresionizem, v ospredju katerega je umetnikovo prizadevanje, da bi predstavil svoj 
osebni vtis o nekem predmetu.  
Pri proučevanju življenja in še zlasti likovnega ustvarjanja van Gogha je treba upoštevati, da se je za 
strnjeno likovno ustvarjalno delo odločil relativno pozno, šele leta 1880. Pred tem se je preizkusil v 
več poklicih (bil je evangeličanski pridigar, prodajalec likovnih del), a niso zadovoljili njegovih 
življenjskih potreb. Ta neuspešnost se je manifestirala zlasti v depresiji in še v drugih znamenjih 
duševne krize, katere obdobja so se izmenjevala z obdobji izredne ustvarjalnosti. Čeprav je likovno 
deloval strjeno zgolj deset let, od leta 1880 do leta 1890, je ustvaril izjemen opus več kot 2000 
likovnih del. 
V tem poglavju diplomskega dela predstavljam Vincenta van Gogha kot osebnost in podajam bistvene 
ugotovitve o njegovem umetniškem ustvarjanju. Potrebno pozornost namenjam kompleksnosti 
njegove bolezni, nato pa se končno osredotočim na njegovo likovno ustvarjalnost v zadnjih letih 
življenja ob napredujoči bolezni – pogostih duševnih krizah, ki so vplivale tudi na samo likovno 
ustvarjalnost. Stopnjevanje duševnih kriz je v zadnjem letu življenja vodilo k samopoškodbi – z 
britvijo si je van Gogh odrezal del levega ušesa – in na koncu do samomora s strelom iz revolverja. 
3.2. Osebnost umetnika Vincenta van Gogha5 
Vincent van Gogh je bil rojen 30. marca 1853 v Groot-Zundertu v severnem Brabantu (Nizozemska) 
kot prvi od šestih otrok v družini protestantskega duhovnika Theodorusa van Gogha in Anne Cornelie 
Carbentus, hčerke knjigoveza iz Haaga. Že kot otrok se je soočal z nestabilnim razpoloženjem, vzrok 
zanj pa je bil najverjetneje povezan s poškodbo možganov ob rojstvu. Oba brata (Cornelis in Theo) in 
sam Vincent so umrli relativno zgodaj, pred dopolnjenim 40. letom, vse tri sestre pa so živele dlje, 
nekaj manj kot 80 let. 
Vincent je bil najbolj navezan na brata Thea (1857–1891), ki je skrbel zanj v vseh življenjskih 
potrebah in bil tudi njegov zaupnik. Brata sta januarja 1873 začela izmenjevati pisma. Ta izmenjava je 
potekala do konca julija 1890, to je do Vincentove smrti. Pisma Theu so prvič objavili leta 1913, 
Slovenci smo dobili izdajo v materinem jeziku leta 2001. 
Nezadovoljstvo s prvima poklicema – kot laični pridigar, nato uslužbenec družbe Goupil et Cie najprej 
v Haagu in nato v Parizu in Londonu – je v njem povzročilo obdobja depresije in tudi religiozne 
vneme, celo mistike. Končno je poleti 1880 Vincent začutil, da ga privlači slikarski poklic. Temu se 
nato ni več odpovedal do dejanskega tragičnega konca poleti 1890 v kraju Auvers-sur-Oise (Francija). 
Bil je neprilagojen prevladujočim estetskim in mišljenjskim modelom. V nenehnem konfliktu s samim 
seboj in z okolico, v kateri je deloval. Ker je postal legenda, obstaja o njem poleg številnih 
znanstvenih ugotovitev tudi obilica druge literature, kar otežuje pravilno oceno osebnosti v umetnosti. 
Tako ga navidezno pozna praktično vsak ljubitelj umetnosti, resnično pa mnogo manj ljudi. Zanj so 
značilne številne duševne krize. Zadnja se je iztekla s samomorom poleti 1890 (27. julija) in za 
njegovimi posledicam je 29. julija istega leta umrl. 
                                                             
4 HODGE, Susie , Modern art in detail: 75 masterpieces, London: Thames and Hudson, 2017, str. 13. 
5 VAN GOGH, Vincent, Pisma Theu, Ljubljana: Mladinska knjigarna, 2001. 
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V puberteti je veliko bral in domnevno tudi risal, čeprav se ti likovni poskusi niso ohranili. Z 
umetnostjo je vzpostavil stik že pri šestnajstih letih. Zaposlen je bil v predstavništvu pariške galerije 
Goupil et Cie, najprej v Haagu (Nizozemska), nato v Londonu (Velika Britanija) in končno v Parizu 
(Francija). Zaradi spora z delodajalcem je bil kmalu odpuščen. Začel je s študijem teologije v 
Amsterdamu, vendar je kmalu sledila odločitev za laičnega pridigarja, saj je bil prepričan, da je 
njegovo mesto med revnimi, bolnimi in izkoriščanimi. 
Religiozna vnema je zelo motila nadrejene, zato so ga pri njegovih 27 letih odpustili. Še nekaj časa je 
pridigal, vedno bolj pa je v njem dozorevalo spoznanje o umetniškem ustvarjanju. Zato je začel 
obiskovati pouk anatomije in perspektive v Bruslju. Med prvimi, ki so ga poučevali, mu svetovali in 
mu tudi denarno pomagali, je bil slikar Anton Mauve, sorodnik. A žal se je tudi z njim zelo kmalu sprl 
in razšel. 
Sredi osemdesetih let 19. stoletja sta Vincent in njegov mlajši brat Theo sklenila dogovor, da bo Theo 
bratu nakazoval določen znesek (150 frankov) mesečno za slikarska dela, ta pa bodo postala Theova 
last. Ta dogovor med bratoma je Vincenta spodbudil k pospešenemu ustvarjanju. V Parizu, kjer je 
Vincent živel pri bratu dve leti (1886–1888), se je spoznal s številnimi umetniki, ki so se tedaj 
navduševali nad japonskimi tiski. Spoznal je dela impresionistov, kar je zelo vplivalo na njegovo 
ustvarjanje. Družil se je z velikimi imeni slikarstva, kot so bili Paul Gaugin, Paul Signac, Georges 
Seurat, Pissaro, Monet, Degas itd. Svoja umetniška dela je večkrat ponudil na ogled v kavarnah in 
restavracijah, kjer so razstavljali tudi njegovi slikarski prijatelji, vendar zanje ni bilo nobenega 
zanimanja. To ga je zelo grenilo, bil je razdražen oz. prepirljiv, vdajal se je alkoholu, kar je njegovo 














V Arlesu v Provansi je bival od februarja 1888 nekaj časa skupaj s prijateljem slikarjem Paulom 
Gauguinom. Značajsko in vedenjsko sta si bila zelo različna, a po življenjski usodi podobna. Razhajala 
sta se tudi v umetniških prizadevanjih in likovnem izrazu. Vse to je pogosto vodilo v konflikte med 
njima. Pred božičem 1888 je Vincent doživljal hudo krizo. V tem času si je odrezal del ušesa in nato 
dva tedna preživel v bolnišnici. Z Gauguinom sta se razšla. 
Po vrnitvi iz bolnišnice se je Vincent ponovno posvetil slikarstvu, a že februarja 1889 ponovno 
zapadel v duševno krizo. V maju tega leta pa je bil sprejet po Theovem prizadevanju v psihiatrično 
Slika 1: Vincent van Gogh, Rdeči vinograd, 1888, olje na platnu, 75 x 93 cm, Rusija 
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ustanovo v Saint-Remyju. Tu je ostal leto dni. Doživel je izid prvega članka o svojem slikarstvu v 
reviji Mercure de France januarja 1890. Marca istega leta je brat Theo v Bruslju prodal prvo bratovo 
sliko (Rdeči vinograd).  
V zadnjih mesecih življenja je za van Gogha skrbel dr. Gachet, ki ga je Vincent tudi portretiral. Van 
Gogh se je zadnjič sestal z bratom Theom 1. julija 1890, 27. julija pa je naredil samomor.  
3.3. Značilnosti umetniškega ustvarjanja Vincenta van Gogha 
Z likovno umetnostjo se je van Gogh začel ukvarjati okoli 30. leta starosti, torej relativno pozno. 
Zaradi zavestnega in vztrajnega odmikanja od tedaj prevladujočih načinov likovnega ustvarjanja so 
bila njegova dela za večino sodobnikov šokantna. Imela so poudarek na osebnem videnju in 
doživljanju stvari, zato so zelo odstopala od poenostavljenih predstav meščanov (njihovega okusa) o 
tem, kako bi morala biti na sliki videti pojavna resničnost. Van Gogh je upodabljal prav resničnost 
svojega časa, in to jasno in preprosto. Strastno prebiranje realistične in naturalistične literature od 
mladih let dalje ga je vodilo k iskanju vzporednic v lastni umetniški dejavnosti. Odklanjal je pretirano 
poudarjenost domišljijskega in iracionalnega. 
Vincent van Gogh je imel strastno željo po spoznavanju zgodovine umetnosti. Glede velikih slikarjev 
je menil, da se lahko od vsakega kaj nauči. Veliko se je učil in naučil od njih. Iskal je dopolnitev z 
izboljšavami in na novo odkril nekatere pristope k ustvarjanju. Slikarstvo je bilo za van Gogha skrajno 
resna zadeva, saj je sam želel vedeti natančno, kaj dela in zakaj. Zelo je cenil portret in njegove 
mojstre, kar je tudi dokazoval z večjim številom portretov in avtoportretov. Prav v slednjih je 
prepoznal eno od najzahtevnejših in najtežjih slikarskih nalog. Z ustvarjanjem avtoportretov je van 
Gogh uresničeval lastno željo po izpopolnitvi. Eksperimentiral je prav na njih z novimi prijemi. Ko se 
je posvetil slikarstvu, je verjel, da mora umetnost ostati sredstvo za sporočanje preprostih, občih 
vrednot in resnic, ljubezni, upanja in človekovega trpljenja. Ukvarjanje s slikarstvom ni bila za van 
Gogha le nekakšna terapija pred uničujočo duševno boleznijo. V literaturi je o tem veliko špekulacij, a 
brez resne oz. zanesljive diagnoze. 6 
Izrazitejših bolezenskih težav van Gogh ni imel pred septembrom 1888. Do tedaj je živel podobno kot 
drugi umetniki njegovega časa. Bil je predan poklicu in prepričan o svoji nadarjenosti. 
Med bivanjem v Parizu je veliko popival absint, ki ima po dolgotrajnem uživanju nevrotoksične 
učinke, kar je bilo zanj usodno. Dve leti razburljivega življenja s skrajno vzburjenim slikanjem 
podnevi in dolgimi nočnimi debatami po pariških kavarnah in kabaretih je precej spremenilo njegov 
značaj. Postal je napadalnejši in pogosteje se sprl s prijatelji slikarji. Z odhodom v Arles se je van 
Gogh morda želel izogniti pariškim skušnjavam. A od oktobra 1888, ko se mu je pridružil Gauguin, je 
spet veliko pil absint. Njegovi odzivi so bili vse manj nadzorovani. Trpel je zaradi nespečnosti in začel 
je doživljati močne halucinacije. 
Zastrupljal ga je metanol v absintu. Občasno je prihajalo do akutnih zastrupitev. Vincent je imel zato 
psihomotorične težave. Po dolgotrajnem globokem spanju je po navadi sledila popolna amnezija oz. 
pozabljivost. Določena epilepsija pri van Goghu naj bi bila deloma dedna, predvsem pa zaradi 
alkoholizma. To pa izključuje slikarjevo blaznost in ni v skladu s sklepanjem o napredovanju bolezni 
ob njegovem slikarskem razvoju. Slikal je le takrat, ko ga niso mučile bolezenske krize. 
Van Gogh sam si je zelo prizadeval, da bi razumel, kdo je in kje je njegovo mesto v svetu. Kot slikar si 
je prizadeval usmeriti se v odkrivanje resničnosti za videzom stvari. V avtoportretih se je sam 
analiziral, odkrival odtenke svojega značaja in spremembe svojega razpoloženja. Raznolike so v 
avtoportretih izražene čustvene vsebine. A v njihovem ustroju ni ničesar, kar bi napeljevalo na odsev 
                                                             
6 GRUETZNER ROBINS, Anna, Writing on Van Gogh’s “Madness”: the 1910 british response to his mental 




bolezenskih sprememb. Van Gogh si je namreč prizadeval naslikati predvsem dober portret. Njegovo 
slikarstvo odstopa od akademskih zahtev po prepoznavanju, po prilagajanju nekemu 
reproduktibilnemu modelu, upoštevajoč normative podobnosti, ne glede na to, ali gre za človeški lik, 
pokrajino ali kateri koli drug obstoječ predmet.  
Van Goghove vizije so zgrajene na domišljiji. Njegovi liki niso utesnjeni v vnaprejšnje imitacijske 
sheme. Meje niso fiksne oz. povsem predvidljive. Forma je za njega sredstvo za izražanje določenega 
vtisa ali občutja. Izbere jo, ker mu ugaja sama po sebi in ker neskončno uživa, ko jo upodablja na 
platnu.  
Van Goghovo slikarsko mišljenje je dejansko usmerjeno k preobrazbi nižjega v višje, kjer je občutje 
pomembnejše od podobnosti. Za to je moral prestopiti ločnico med zaznavnim svetom in subjektivnim 
doživljanjem. Prav zaradi tega se je zdel sodobnikom drugačen, morda kot tujec, katerega početje meji 
na norost. In ga je bilo zato treba odriniti, osamiti. Bolj kot obrisi stvari so bile za njega pomembne 
občutene črte, ki se ponavljajo in s tem multipliciranjem potisnejo predmetnost v drugi plan. Namesto 
zunanjega videza pa poudarijo stanje duha ob doživljanju izbranega motiva. S širokimi potezami in 
gostimi nanosi barve je van Gogh ustvaril živost, drhtenje snovi, ki nikoli ni zgolj notranja, ampak živi 
svoje življenje na podoben način kot človek s svojo telesno in duhovno resničnostjo.  
Tudi perspektive pri van Goghu odstopajo od linearnosti osrediščenega prostora v sistemu razdalj in 
globin. Pogosto se pri njem podvajajo ter tako ustvarijo napetost med barvno perspektivo in 
razporeditvijo senc, gledalec pa dobi vtis, da je prostor neopredeljena izmuzljiva kategorija, kjer vsak 
naslikan predmet obstaja zase, v posebnem stanju, ki ga določa izraznost barv in potez. Van Gogh je 
želel doumeti govorico samih stvari in jo narediti vidno, in to pri različnih motivih svojega ustvarjanja. 
Sliko je van Gogh spremenil v zaslon, na katerem čustva niso več ločena od resničnosti, platno pa je 
postalo površina, na katero se projektirajo umetnikove vizije, vpletene v teksturo sveta.  
Umišljene podobe se ne razlikujejo več od dejansko zaznavnih; fizična in duhovna resničnost sta zliti 
v eno; kar vidimo, je postalo vidno zaradi intenzivnih čustev, ki izrazno popačijo videz stvari. 
Slikarsko platno je posrednik med idejo in naravo; slikarsko dejanje pa je umetnika čustveno in fizično 
tako zaposlilo, da je bil po zaključku slike tako izčrpan, da je zgubil stik z vsakdanjostjo in nezmožen 
opravljati niti najobičajnejše stvari. To izčrpanje se je z leti stopnjevalo, vse bolj pa ga je 
obremenjevala tudi osamljenost. Začutil jo je že v mladosti. Ni mu uspelo najti življenjske sopotnice, 
iskrenega dolgotrajnega prijatelja med slikarji itd.  
Likovno ustvarjanje je bilo za van Gogha ena od redkih poti iz srhljive osame, premagovanje molka in 
izrinjenosti na rob, kjer je bil zaradi svoje zapletene osebnosti prisiljen bivati.7 
3.4. Kompleksnost bolezni Vincenta van Gogha 
Medicinski strokovnjaki, zlasti dr. Felix Rey v psihiatrični ustanovi v Saint-Remyju in dr. Paul Gachet 
v Auvers-sur-Oiseju, ki sta neposredno sodelovala pri zdravljenju duševnih motenj van Gogha, ter za 
njima zlasti Henri Gastaut, ki je v petdesetih letih 20. stoletja proučeval van Goghovo kompleksno 
bolezen, R. R. Monroe, ki se je konkretno ukvarjal z diagnozo van Gogha konec osemdesetih let 20. 
stoletja, ter nato predvsem psihiater dr. Dietrich Blumer, ki je pripravil izjemno kvalitetni pregledni 
članek o van Goghovi bolezni in ga objavil v letu 2002, so Vincenta van Gogha opredelili kot 
ekscentrično osebo z nestabilnim razpoloženjem in občasnimi obdobji psihoz, še zlasti v zadnjih letih 
življenja (1888–1890).8 V teh letih je bil van Gogh sicer na likovnem področju zelo ustvarjalen, 
vendar ni slikal med potekom duševnih kriz, ko je zapadel v številne depresije in hude tesnobe ter 
simptome bipolarne motnje. Edina izjema je bila zadnja, ko je bil kljub bolezni likovno izjemno 
                                                             
7 Prav tam. 
8 POPOV, Maria, Van Gogh and mental illness, Brainpicking, dostopno na 
<https://www.brainpickings.org/2014/06/05/van-gogh-and-mental-illness/> (4. 9. 2020). 
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aktiven ter ustvaril nekaj čudovitih del zlasti z motivom žitnega polja. Psihoemocijski nemir je 
razviden že iz van Goghovih pisem bratu Theu.9 
Medicinsko oceno kompleksnosti bolezni Vincenta van Gogha v obliki številnih (nad 30) diagnoz sem 
povezala po preglednem članku nemškega zdravnik Dietricha Blumerja, ki je bil objavljen aprila 2002 
v American Journal of Psychiatry.10 
Pregledni članek je izrednega pomena za razumevanje kompleksnosti bolezni Vincenta van Gogha, 
njenih vplivov na njegovo likovno ustvarjalnost ter njeno razumevanje. Članek zajema ugotovitve 
medicinske stroke od prvega pomembnega članka o van Goghovi bolezni, objavljenega leta 1956, do 
novejših ugotovitev, vse do objav v letu 2000. Poleg tega povzema tudi ugotovitve o življenju in 
ustvarjalnosti van Gogha, objavljene v treh monografijah. 
3.4.1. Vpliv uživanja absinta na zdravje Vincenta van Gogha 
Po šestih letih (1880–1886) življenja na Nizozemskem in v Belgiji se je Vincent van Gogh preselil v 
Pariz k bratu Theu, in sicer za dve leti (1886–1888). V francoski prestolnici se je družil z umetniki, še 
zlasti s slikarjem Paulom Gauguinom (1848–1903), ter prevzel navade in razvade novega okolja. Med 
razvadami je bilo tudi preživljanje dolgih ur v kavarnah ob pitju absinta (pelinkovec). Henri Gastaut, 
pisec v zdravniških krogih izjemno cenjene in upoštevane študije o van Goghovi bolezni, ki je izšla 
leta 1956, je bil celo prepričan, da je posledice – čustvene in vedenjske spremembe – povzročilo 
uživanje absinta. 
Olje pelina, Artemisia absinthium, vsebuje kemijsko snov iz skupine terpenov, thujon, ki je izomer 
kafre. Skratka, thujon in kafra imata enako molekulsko formulo, a različno razporeditev atomov v 
molekuli (v arhitekturi molekule) in posledično različne fizikalne, kemijske ali biološke lastnosti. 
Obe snovi, thujon in kafro, so v dvajsetih in tridesetih letih 20. stoletja zaradi (spontanega) 
povzročanja krčev uporabljali v psihiatriji pri proučevanju modelov epilepsije, bolezni, ki so jo 
nekateri psihiatri na podlagi znakov diagnosticirali pri van Goghu. Gre za bolezen z nenavadnimi 
napadi krčev in izgubo zavesti. 
Pri absintu je problematično tudi topilo alkohol metanol, ki so ga uporabljali pri ekstrakciji zelišča 
pelina, torej pri pripravi absinta oz. pelinkovca. Znanih je več škodljivih posledic pitja metanola 
oziroma metanolnih raztopin zelišč. 
3.4.2. Diagnostične ugotovitve o boleznih oziroma bolezenskih stanjih Vincenta van Gogha 
Obdobju depresije so pri slikarju van Goghu pogosto sledila krajša ali daljša obdobja navdušenja in 
energije za ustvarjalno delovanje. To se je pri van Goghu izrazilo že v času opravljanja poklica 
evangeličanskega pridigarja v letih 1876–1879. Tudi v zadnjih desetih letih življenja, v obdobju 1880–
1890, je prihajal do izraza vse življenje prisoten psihoemocijski nemir. 
Nekateri medicinski strokovnjaki so pripisovali velik vpliv uživanju absinta na van Goghovo 
zdravstveno stanje, zlasti duševno. Na podlago psihotičnega dogajanja je bila postavljena diagnoza 
epilepsije oziroma z njo povezanih bolezenskih stanj: shizofrenije na podlagi psihotičnega dogajanja 
ter nevrosifilisa glede na način umetnikovega spolnega življenja. Prepoznana so bila tudi obdobja 
manije in hipomanije. 
Na podlagi številnih diagnoz je mogoče zaključiti, da je depresija zaradi težav v poklicnem delovanju 
in na področju spolnosti, ob posledicah uživanja absinta, najbolj vplivala na van Goghovo duševno 
zdravje.11  
                                                             
9 VAN GOGH 2001, op. 5, str. 21-229. 




3.5. Likovna ustvarjalnost Vincenta van Gogha v zadnjih letih življenja ob 
napredujoči bolezni 
V zadnjih letih življenja Vincenta van Gogha so obdobjem izjemno visoke ustvarjalne energije, 
navdušenosti in tudi produktivnosti sledila obdobja duševne potrtosti. V tem se van Gogh ni veliko 
razlikoval od drugih likovnih umetnikov in pisateljev.12 
V obdobju 1886–1888, ko je van Gogh živel pri bratu Theu v Parizu in se veliko družil z umetniki, se 
je njegovo razpoloženje izboljšalo, vendar se je njegovo duševno zdravje slabšalo zaradi vpliva 
nevrotoksičnih učinkov uživanja absinta. Prav absint – njegovo dolgotrajno uživanje – je skupaj z 
depresijo najbolj pospeševalo razpadanje van Goghovega duševnega zdravja.13 
V obdobju latentnega izboljšanja duševnega zdravja se je van Gogh intenzivno posvečal likovnemu 
ustvarjanju tako risb kakor slik. Njegova izjemna čustvenost in duhovna jakost sta se zlasti odrazili pri 
ustvarjanju motivov iz narave, tako zvezdnatih noči kakor žitnih polj. Iste motive je van Gogh v 
zadnjih letih življenja ustvaril večkrat. 
Prvič je motiv zvezdnatega neba van Gogh izdelal septembra 1888. Naslovil ga je Zvezdnata noč nad 
Rono. Drugič je isti motiv upodobil junija 1889 v Saint-Remyju, kjer se je zdravil. Za razliko od prvič 
tokrat ni ustvarjal po naravi, ampak je v kompozicijo vnesel več delnih motivov, tako hribe in ciprese, 
značilne za Provanso, v kateri je tedaj bival, kakor tudi vas s cerkvijo, ki spominja na van Goghovo 
rodno nizozemsko pokrajino, Brabant. Kakor da je želel s to kompozicijo van Gogh gledalcu sporočiti: 
»Od tu (Brabant) sem izšel; to je (Provansa), kjer sem sedaj, in kjer je moje vesolje (zvezdnato 
nebo).«14 
Zadnja van Goghova upodobitev zvezdnatega neba je nastala v zadnjih mesecih njegovega življenja, 
maja 1890. Sliko je van Gogh naslovil Cesta s cipreso in zvezdo. Na »zadnjem poskusu« ukvarjanja z 
motivom zvezdnatega neba, kakor je to slikarsko dejanje imenoval sam van Gogh, je upodobil kočo, ki 
je arhitekturno značilna za njegov rodni Brabant, voz, nekaj človeških figur, v ospredju pa visoko 
samotno cipreso. Na nebu sta polmesec in ena sama zvezda. Koča ima razsvetljena okna, na sliki pa ni 
cerkve, značilne za podeželje Barbanta. Skratka, pokrajina je sekulizirana.15 
Gledalčevo oko hitro zazna razlike v izrazu van Goghovih upodobitev zvezdnatega neba, če primerja 
slike med sabo. Vzrok je različno duševno razpoloženje. V času nastanka Zvezdnate noči nad Rono 
(september 1888) je bil van Gogh, kot je razvidno iz njegovih pisem bratu Theu med avgustom in 
koncem septembra 1888, poln upanja in visoko ustvarjalen. Poleg tega pa je bil tudi dokaj veder, saj se 
je veselil, da se mu bo kmalu pridružil prijatelj iz Pariza, slikar Paul Gauguin. 
V začetku septembra 1888 je sporočil Theu: »…Ah, dragi brat, včasih dobro vem, kaj hočem. Tako v 
življenju, kot tudi v slikarstvu. Bi se lahko odpovedal Bogu, ne morem pa se, trpim, odpovedati 
tistemu, kar je večje od mene, kar v mojem življenju, moči ustvarjanja.«16 
V prvi polovici leta 1889 v van Gogha postopno prodira pesimizem glede sreče pri likovnem 
ustvarjanju, vendar se vsaj občasno počuti znosno, čeprav sluti duševno krizo. Theu sporoča: 
»Preseneča me, kako se fizično dobro počutim, vendar to ni zadostna osnova, iz katere bi lahko 
sklepal, da to velja tudi za mojo duševnost.«17 
                                                                                                                                                                                              
11 Prav tam, str. 523. 
12 GOODWIN, F. K., Jamison, K. R., Manic-depresive illness, New York: Oxford University Press, 1990. 
13 BLUMER 2002, op. 10,  str. 525. 
14 Prav tam, str. 522. 
15 UNDE, W., Van Gogh, London: Phaidon Press, 1991, str. 114–115. 
16 VAN GOGH 2001, op. 4, str. 240. 
17 Prav tam, str. 271. 
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Že v globoki duševni krizi je van Gogh upodobil zadnjo zvezdnato noč v maja 1890. V likovno delo je 
vnesel številne spremembe, ki so povezane z njegovimi pogledi in načinom razmišljanja o preteklosti, 
sedanjosti in prihodnosti. 
Zelo zanimive so tudi upodobitve žitnih polj med poletjem 1888 in 1890. Tudi one sporočajo različna 
razpoloženja, naraščajoče duševne krize in bližanje umetnikovega fizičnega konca. 
Motiv žetve pri La Crauju je van Gogh upodobil junija 1888. Likovno delo sodi v opus poletnih 
motivov iz Arlesa in okolice. Na sliki prevladujeta modra in oranžna barva. 
V letu 1890 svetleča nebesna telesa (zlasti zvezde) na kompozicijah pšeničnih polj tudi v primerjavi z 
motivom žetve pri La Creauju nadomesti temno modro do temačno nebo s težkimi prednevihtnimi 
oblaki, pod njimi pa je ogromno žitno polje rumene do živo oranžne barve. Van Gogh je v zadnjem 
mesecu življenja ustvaril več kompozicij žitnega polja, tako Pšenično polje pod oblačnim nebom 
kakor tudi Pšenično polje z vranami, obe julija 1890, v času zadnje duševne krize. 
V začetku julija 1890 je van Gogh sporočil Theu: »Ko sem se vrnil sem, sem bil tudi sam še vedno zelo 
žalosten in še naprej sem čutil, kako me obremenjuje huda ura, ki preži na vas. Kaj storiti - vidite, 
navadno poskušam biti dobre volje, a tudi moje življenje je načeto pri samih koreninah, tudi moj korak 
je opotekajoč.«18 
V nadaljevanju pisma pa sporoča Theu, da je s kompozicijami žitnih polj pred nevihtami želel oziroma 
poskušal »izraziti žalost, skrajno osamljenost«.19 
V juliju 1890 je Vincent van Gogh doživel zadnjo duševno krizo, ki se je iztekla tragično. Odločil se je 
za samomor z revolverjem. Izvedel ga je popoldne 27. julija 1890 v Auveresu-sur-Oiseju in za 
posledicami preminil čez dva dni, 29. julija, pokopali pa so ga naslednji dan prav tam.   
                                                             
18 Prav tam, str. 296. 
19 Prav tam, str. 296–297. 
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4. V preteklosti prepoznamo možno prihodnost 
4.1. Osemdeseta leta 19. stoletja (Vincent van Gogh) 
Od tako imenovanih starih mojstrov slikarstva sem izbrala Vincenta van Gogha. Slikarja, tragično 
osebnost, ki so ga ovirale in mu povzročale trpljenje številne duševne krize. V zvezi z njim je 
zanimiva ugotovitev, da njegove slike kljub temu ne komunicirajo z gledalcem nič patetičnega.20 Sam 
je trpel zlasti duševno, bil strastno vznesen, pretresljiv, a tega ni prenesel ali želel prenesti na svoja 
platna. Van Goghova platna od gledalca pričakujejo, celo »zahtevajo«, da ostane tiho in da zaradi 
videnega ne spremeni svojih občutij oziroma se čustveno nanje ne odziva. 
Po opustitvi poklica laičnega pridigarja je van Gogh opustil vse, kar je bilo ideološko. Postal je strogo 
eksistencialen, torej bivanjski, in dosleden v tem. Sodobniki ga v tem niso razumeli in so mu zato 
pripisovali naivnost, celo norost. Van Gogh pa je bil sposoben takoj vzljubiti neki predmet ali osebo in 
je to prenesel na papir ali sliko (platno). Pogosto neposredno po naravi, občasno po eni od že izdelanih 
risb ali izgotovljenih slik. 
V svojem relativno kratkem življenju je van Gogh moral živeti na srečo s tveganjem samoizgube. 21 
Sebe je upodabljal kot naključno izbranega, skratka kot tujca. Portreti drugih oseb so po 
prevladujočem mnenju zgodovinarjev umetnosti in likovnih kritikov bolj osebni. Ko so se duševne 
krize verjetneje načrtovano zlile na sliki, se je gledalcu razodelo in se razodeva tudi danes kot njegovo 
nasprotje, torej kot cepitev.22 
Pomanjkanje obrisov okrog njegove identitete, istovetnosti, je van Goghu omogočilo, da je bil nadvse 
odprt. Tako se je lahko tudi osebno prežel s tistim, kar je gledal: s cipreso, s pšeničnim poljem, z 
vranami, z zvezdami, z oljčnim nasadom, z vinogradom itd., oziroma mu je pomanjkanje obrisov 
omogočilo, da je lahko »vstopil« v druge ljudi in jih prežel: poštarja, zdravnika ali drugo osebo iz 
psihiatrične ustanove ali iz kavarne. To mu je celo bolje uspevalo kakor vstopanje v samega sebe, kot 
je razvidno iz samoupodobitev. 
Van Goghu je uspelo z gestami in energijo potez s čopičem združiti figuro, ki opravlja neko delo, npr. 
kmeta, z njegovo okolico.23 Takšna energija se je lahko pri van Goghu sprostila zaradi njegove 
izjemne zmožnosti zaznavanja in razumevanja občutij ter načina razmišljanja portretiranca. Prišlo pa 
je tudi naslednje: slikarstvo se je spremenilo v osebno van Goghovo videnje: umetnik je odpiral pot 
izrazu, zato ne preseneča, da je van Goghovo slikarstvo imelo relativno velik vpliv na razvoj 
ekspresionizma. 
Preučevanje van Goghovega življenja in dela, upoštevanje najpomembnejših ugotovitev zgodovinarjev 
umetnosti in likovnih kritikov ter umevanje fenomena gledanja v slikarstvu nam omogočajo 
oblikovanje naslednjih stališč: 
• Umetnik se sam odloči, ali bo svoje duševne pretrese in krize naredil vidne kot patetične 
prepoznave in spodbudil čustveno odzivanje gledalca. 
• Umetnik razmisli o tem, kaj želi s sliko doseči – zlitje ali cepitev vsega vidnega. 
• Umetnik se odloči, da bo z gestami in energijo potez s čopičem združil figure z okolico. 
• Odprtost umetnika je bistvena lastnost, h kateri mora težiti kot ustvarjalec. 
                                                             
20 BERGER, John, Male teorije vidnega: izbrani spisi o umetnosti, Ljubljana: Beletrina, 2020, str. 122. 
21 Prav tam, str. 124. 
22 Prav tam. 
23 Prav tam, str. 120. 
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4.2. Osemdeseta leta 20. stoletja (Karl Horst Hödicke, Albert Oehlen) 
Osemdeseta leta 20. stoletja so bila leta, ko so se vedno bolj uveljavljali okoljska ozaveščenost, 
feministično in gejevsko gibanje pa tudi ostra kritika družbenih razmer. Pomembno podporo 
umetnikom tega desetletja, predvsem obrobnim, je nudila psihoanaliza, še zlasti, ko so umetniki 
kritizirali moč struktur ne le v visoki umetnosti, temveč tudi v množični kulturi. 
Sicer pa so osemdeseta leta 20. stoletja na več področjih nadaljevanje sedemdesetih let, ki so bila po 
mnenju nekaterih vplivnih zgodovinarjev, npr. Tonyja Judta, najbolj moreče desetletje 20. stoletja. Na 
gospodarskem področju je prišlo do upočasnitve skupaj z močno prisotnim političnim nasiljem. 
Očaranost razumnikov – med njimi tudi umetnikov – nad kolektivnim se je umaknila »obsedenosti« z 
osebnimi potrebami. Skrb za lastne interese je dobila prednost pred zavzemanjem za skupne zadeve. 
Sedemdeseta leta (in osemdeseta leta) 20. stoletja so bila doba cinizma, izgubljenih iluzij in okrnjenih 
pričakovanj.24 
Kultura sedemdesetih let je nagovarjala posameznika. Namesto človekoslovja (antropologije) sta se 
uveljavljali znanost o zakonitostih duševnega življenja in o duševnih pojavih in procesih (psihologija) 
ter psihoanaliza. Postfreudovci so poudarjali potrebe po osvobajanju posamičnih subjektov. V družbi 
je delovalo več gibanj – eni so želeli doseči kolektivno preobrazbo preko osvoboditve posameznika. Ti 
so se sklicevali na Sigmunda Freuda in Karla Marxa. Drugi pa so se sklicevali na Jaquesa Lacana in 
feministične teoretičarke. Ti so zastavili bolj ambiciozen načrt.25 
Vedno bolj jasno je bilo, da javne politike oziroma njenih ukrepov, ki povzročajo ljudem trpljenje, ni 
mogoče opravičevati s hipotetično koristjo v prihodnosti. In dalje, da na razbitih ljudeh ni mogoče 
graditi boljše družbe.26 
Iz tega obdobja sem izbrala dva nemška umetnika, in sicer Karla Horsta Hödickleja (roj. 1938) in 
Alberta Oehlenja (roj. 1954). 
Karl H. Hödickle je bil profesor berlinske šole za likovno umetnost od sedemdesetih let 20. stoletja. 
Pritegnil me je njegov način gesturalnega slikanja. V ospredje je namreč postavil dogajanje na 
berlinskih ulicah in trgih: človek in veliko mesto. Pri tem je imel velik vpliv na takratne študente 
slikarstva, tako z estetskega vidika kakor s prikazovanjem čustvene prizadetosti figur na poslikavah. 
Pritegnila me je zlasti slika Melanholija (Otožnost) iz leta 1983. Umetniško delo prikazuje duševno 
potrtega človeka. Razpoloženje, ki ga lahko razberemo iz kompozicije, je otožno (kakor je sliko 
naslovil sam avtor), celo mračno. Umetnik Hödickle je pri delu uporabil le nekaj barv: rumeno izmed 
primarnih ter sivo, črno in belo. 
 
  
                                                             
24 JUDT, Tony, Povojna Evropa: 1945–2005, druga knjiga, 1. izdaja, Ljubljana: Mladinska knjiga, 2007, str. 
549–556. 
25 FOSTER, Hal, Psychoanalysis in modernism and as method, Introduction, v: Art Since 1900 (več avtorjev), 
Thames & Hudson, London, 2016, str. 17-23. 
26 Prav tam, str. 648. 
Slika 2: Karl Horst Hödickle, Melanholija, 1983, sintetični polimer na platnu, 230 x 170 cm 
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Bolj agresiven in tudi ciničen pristop k prikazovanju sodobnega človeka, njegovega življenja, ki je 
daleč stran od izmišljenega sveta, od politično utopičnega, so izbrali nekateri nemški umetniki – brata 
Albert in Markus Oehlen, Martin Kippenberger (1953–1997). Za slednjega je značilen kalejdoskopski, 
pogosto protisloven ali medsebojno izključujoč slikovni svet, ki je na upodobitvah odraz lastnega 
umetnikovega življenja. Pritegnil me je Albert Oehlen, ki je prva likovna dela ustvaril šele konec 
osemdesetih let 20. stoletja. Uspelo mu je upodobiti močan element socialne kritike že na začetku 












Umetnik Oehlen je pri likovnem delu Brez naslova (1988) uporabil več barv (rdečo, modro, rumeno, 
oranžno, rjavo in sivo) ter več vrst tekstur kakor umetnik Hödickle. Rodil se je v petdesetih letih 20. 
stoletja, ukvarjal se je tudi s figuraliko in računalniško grafiko. 
Prikazovanje motiva izmišljenega sveta in nezaupljivosti ter dvomljenja je v osemdesetih letih 
pritegnilo k ustvarjanju še druge umetnike v smeri upodobitev duhovnih videnj, za katere so našli 
vzore pri starejših slikarjih, kot so Turner, Poussin in Monet.27 
Preučevanje pogledov na življenje, še zlasti slikarjevo predstavljanje čustvene prizadetosti oziroma 
duševno potrtih ljudi stoletje po Vincentu van Goghu, nam je razkrilo: 
a) Umetnik si prizadeva narediti vidno vse tisto, za kar meni, da ne sme ostati skrito. 
b) Umetnik skuša slikati obstoječe, pa čeprav s tem marsikdaj sporoča, da je upornik. A upiranje 
obstoječi nepoštenosti, krivičnosti ali zapostavljanju budi tudi upanje. 
Umetniki sami ne morejo ustvariti nove družbene funkcije umetnosti (tako John Berger), sporočajo pa 




                                                             
27 WALTHER, Ingo. F., Art of the 20th century, vol I and II, Köln: Tachen, 2005, str. 373–376. 
Slika 3: Albert Oehlen, Brez naslova, 1988, olje na platnu, 187 x 137 cm 
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5. Psihoanaliza umetniške ustvarjalnosti 
Vincent van Gogh je bil, kakor sem zapisala, v marsičem tragičen slikar druge polovice 19 stoletja. V 
relativno kratkem življenju je še zlasti v svojih zadnjih letih pogosto zapadel v duševne krize. Glede 
na vrste duševnih motenj, psihoz, ki so se kazale kot opazne spremembe v vedenju, značaju in v 
popačenem (nenavadnem) zaznavanju resničnosti, je vzbudil zlasti kot velik slikar, stari mojster, ki 
napoveduje nove poudarke v slikarskih pristopih (ekspresivno izražanje, poudarjanje vtisa), veliko 
zanimanje psihiatrov in drugih medicinskih strokovnjakov v smislu postavitve diagnoze ter s tem 
boljšega in pravilnejšega razumevanja njegovega duševnega zdravja ter umetniškega ustvarjanja in 
možnih vplivov bolezni na to. 
Glede na dejstvo, da je bil van Gogh žrtev duševnih motenj, je bilo smiselno umetnikovo življenje in 
ustvarjalnost postaviti v okvir razpravljanja v luči psihoanalize. 
Psihoanaliza, tako metoda zdravljenja duševnih motenj, ki temeljijo na praksi Sigmunda Freuda 
(1856–1939) pri preučevanju nezavednih procesov v osebnosti, kakor teorija, ki se je razvila iz te 
metode,28 in prispevki Freudovih sledilcev, je izoblikovala znanost o nezavednem, in to v začetku 
20. stoletja,29 praktično sočasno z razvojem modernizma v umetnosti. 
Psihoanaliza kot metoda v povezavi z umetnostjo je zanimiva in priročna za pojasnjevanje dogajanja v 
umetniških smereh skozi zgodovinski čas. Psihoanalitike in umetnice modernistke povezuje več 
skupnih interesov: oboje fascinira nastanek sanj in fantazij; duhovne zmožnosti predstavljanja misli in 
predstav, ki so prosto kombinirane, dalje skupno delovanje subjektivnega in spolnega itd. Mnogi 
psihoanalitični pojmi so vključeni v osnovni slovar umetnosti 20. in 21. stoletja ter kritike, npr. 
represija = nezavedno odrivanje nesprejemljivih nagonskih teženj, čustev v podzavest; sublimacija = 
malikovanja, spolno vzburjenje s pomočjo telesnih delov ali predmetov.30 
Povezave med umetnostjo in psihoanalizo so skozi zgodovinski čas številne. Tako je znano, da je 
psihoanaliza vplivala na koncept predstav nadrealizma kot »zvrsti sanj«. Prepoznano je, da 
nadrealizem posnema učinke norosti v umetniškem likovnem delovanju. V prvem manifestu 
nadrealizma (1924) je njegov pobudnik Andre Breton le-tega obrazložil kot »psihični avtomatizem«, 
osvobojen, prost zapis nezavednih impulzov »v odsotnosti kakršne koli vzročne kontrole«. 
Glede na dejstvo, da je Freud malo vedel o umetnosti modernizma – njegov okus za umetnost je bil 
konservativen, nadrealizem je npr. imenoval čudaštvo, se je ta smer umetniškega ustvarjanja vendarle 
ohranjala.31 
Po drugi svetovni vojni se je interes za proučevanje nezavednega med modernisti vztrajno nadaljeval. 
Umetnik Karl Appel (roj. 1921), član eksperimentalne skupine Cobra, se je od proučevanja 
nezavednega kot nekaj individualističnega usmeril h kolektivno nezavednemu, kar je razvil Carl Jung 
(1875–1961). 
Psihoanaliza oziroma njena teorija je že zgodaj pritegnila pozornost umetnic modernistk, ki so iskale 
povezave med primitivnim in seksualnim, racionalnost ter o nezavednih željah, vse to z namenom, da 
se opredelita tudi moč nove ženske ter njeno umevanje razmerja med estetskim in erotičnim. 
Z vzponom feminizma v šestdesetih letih 20. stoletja, zlasti pa v sedemdesetih in osemdesetih letih, so 
nekateri umetniki napadli patriarhalno hierarhijo ne le v družbi na splošno, ampak še posebej v svetu 
umetnosti. 
                                                             
28 Psihoanaliza, v: Veliki slovar tujk, Ljubljana: Cankarjeva založba, 2002, str. 945. 
29 FOSTER 2016, op. 25, str. 17. 
30 Fetišizem, v: Veliki slovar tujk, Ljubljana: Cankarjeva založba, 2002, str. 336. 
31 OVERY, Richard James, Tretji rajh: kronika, Ljubljana: Cankarjeva založba, 2015, str. 158. 
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Za Freuda je bila umetniška ustvarjalnost sublimacija, torej psihični obrambni mehanizem slikarja 
(umetnika), pri katerem se je spolna nagonska energija usmerila in izoblikovala v družbeno cenjeno 
obliko aktivnosti. Vrednost pa je to ustvarjanje dobilo na socialnem polju. 
Jaques Lacan je menil, da se je Freud v zvezi s presojo umetniške ustvarjalnosti ustavil pred 
vprašanjem: v čem je vrednost tovrstnega delovanja? Nanj ni podal odgovora. Odgovoril je le, da 
umetniško delo, ki izvira iz npr. slikarjeve želje, dobi vrednost, ki je komercialna – prinaša dobiček, in 
deluje kot nagrada. Le-to lahko imamo za drugotno, saj je slikarjev učinek dobičkonosen za družbo. 
Pravzaprav za del družbe, do katere seže vpliv tega umetniškega ustvarjanja.32 
  
                                                             
32 LACAN, Jaques, Štirje temeljni koncepti psihoanalize, Ljubljana: Analecta, 2010, str. 103–104. 
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6. Barva in površina 
6.1. Uvod  
Uporabljanje barve in likovna površina posredujeta gledalcu sporočilo o sliki in idejo slikarja o 
konkretnem ustvarjalnem procesu. Ob tem gledalec pridobi tudi določeno informacijo o slikarju, saj 
slikar ni ločen od stvari, ki jih slika predstavlja. Naslikana predmetnost je namreč pogojena s 
slikarjevim duševnim stanjem, in ne s posnemanjem narave. 
Utripanje likovne površine, ki jo povzročajo uporabljene barve, njihova celovitost in značilnosti 
nanosov, komunicira izraznost slike, kar gledalec zaznava zaradi lastnih psihičnih izkušenj. Gledalcu 
je ob tem omogočeno tudi odkrivanje slikarjevega duševnega sveta, psihotičnih vizij in drugih 
posledic duševnih motenj, ki se manifestirajo v nenavadnih rešitvah kompozicije. 
6.2. Barva 
Barva je ena od temeljnih kategorij likovnega mišljenja in orisuje obliko kot nosilko likovnih 
pomenov. Je likovna prvina. Če hočemo barvo v likovni rabi ohraniti čisto in zveneče, jo moramo 
uporabljati na ploskovit način. Ploskev namreč ohranja barvo v vsej njeni lepoti in sijaju. Z barvo 
lahko orišemo prostor in telesnost na način, ki je bolj primeren. Za ta namen imamo več načinov: 
izrabljamo možnosti različnih svetlosti ali vzbujanje občutka toplote ali hladnosti oziroma se nam 
barve in svetlosti razkrijejo kot psihične energije. Barve povzročajo telesne in čustvene odmeve. 
Omogočajo nam popolnoma subjektivne izkušnje – gre zgolj za zaznavanje fizikalnih lastnosti 
določene barve (valovna dolžina, frekvenca nihanja in moč sevanja). Zaznavanje barve nastane zgolj v 
organizmu umetnika oziroma gledalca umetniškega dela. Pri tem npr. tople barve povzročajo enake 
fiziološke učinke pri vseh ljudeh, medtem ko so psihološki odzivi lahko individualno različni. Če 
primerjamo kromatične barve z akromatičnimi, za prve velja, da imajo svojo barvnost, to je pestrost. 
Ta se spreminja glede na valovno dolžino. Barvnost je ena od treh dimenzij barve. Ostali dve sta 
svetlost barve in nasičenost barvnega odtenka.33 
Barve so prevladujoče izrazno sredstvo v ustvarjalnosti mnogih umetnikov (slikarjev). Mnogim med 
njimi je v zadovoljstvo uporabiti izbrane barve in tudi določene izbrane barve za doseganje želenega 
čustvenega vtisa. Z barvami lahko umetnik ustvari močan vtis na gledalca, da ga izzove k razmišljanju 
o vsebini ter o ostalih elementih umetniškega dela. Govorimo o moči, ki jih imajo barve. Izbira in raba 
določene barve omogočata želene poudarke, spremembe ali druge vplive vsebine na likovni podlagi. 
Poleg uporabe barv so pri umetnikih v ospredju tudi teksture in njihovo medsebojno delovanje. Z 
uporabo različnih tehnik oz. medijev umetniki dosegajo želene učinke ustvarjene kompozicije. 
Številni umetniki uporabljajo mešane tehnike in pri tem že pred samim začetkom ustvarjanja 
likovnega dela namenijo potreben čas izbiri barv, saj želijo doseči prav določene učinke, vtis, izbrane 
svetlobne učinke in druge kvalitete likovnega dela. Z izbiro vplivnih, dominantnih barv umetnik 
doseže, da so v središču ustvarjenega likovnega dela. Z dodajanjem nove barve k že uporabljeni 
umetnik dosega nove učinke. Vpliv predhodne barve in moč nove barve sta medsebojna, kar se odrazi 
na drugačnem zgledu celotnega že ustvarjenega likovnega dela od primerjave s predhodnim zgledom. 
Tako lahko ustvarjamo barvno harmonijo ali želeno kontrastnost.34 
Čiste kromatične barve imajo absolutne lastnosti, kar omogoča ločevanje med njimi. Imajo pa tudi 
relativne lastnosti, po katerih je omogočeno primerjanje med njimi. Svetlostni barvni toni nastajajo 
glede na količino belega, sivega in črnega, če te akromatične barve primešamo določeni čisti barvi. 
                                                             
33 BUTINA Milan, Mala likovna teorija, Ljubljana: Debora, 2003, str. 21–34. 




Osnovne barve se razlikujejo med seboj po svoji barvitosti, tvorijo pa medsebojna nasprotja, barvne 
kontraste. Johannes Itten jih je določil sedem: kontrast barve v odnosu do barve, svetlo-temni kontrast, 
toplo-hladni kontrast, komplementarni kontrast, simultani (in sukcesivni) kontrast, kontrast barvne 
kvalitete, kontrast barvne kvantitete.35 
a) Delovanje kontrasta barve v odnosu do barve je vedno pestro, močno in določeno. Med 
likovnimi ustvarjalci, ki ga uporabljajo, so tisti, ki težijo k primarnosti izraza in h kolorizmu. 
b) Svetlo-temni barvni kontrast tvori nasprotja med belo in črno. Svetlenje omogoča dodajanje 
bele, pri temnenju pa dodajanje črne. 
c) Toplo-hladni kontrast tvorijo nasprotja med toplimi in hladnimi barvami. Z uporabo tega 
kontrasta umetniki lahko dosegajo velike likovne potencialne in izrazne možnosti. 
d) Komplementarni pari barv vedno vsebujejo v sebi vse tri primarne barve. S součinkovanjem 
dveh komplementarnih barv dobimo – dosežemo komplementarne kontraste. Komplementarne 
barve v pravem razmerju količin omogočijo statičen in trden učinek. 
e) Simultani kontrast je pojav, pri katerem naše oko v vsaki dani barvi simultano priredi njeno 
komplementarno barvno dopolnilo. Simultana barva seveda nastane zgolj v očesu, ne v 
resnici. 
f) Kontrast barvne kvalitete nastane z uporabo različnih stopenj barvne čistosti ali nasičenosti, 
npr. nasprotja med motnimi in zasivljenimi ter čistimi in sijočimi barvnimi odtenki. 
g) Kontrast barvne kvantitete se nanaša na odnos med velikostmi površin, ki jih zasedajo 
določeni barvni odtenki. Omogoča zgraditev barvne harmonije v določeni barvni 
kompoziciji.36 
Viden in čustven učinek likovnega dela sta v visoki odvisnosti od izbire (določenih) barv in 
medsebojnega vpliva oblik in intenzivnosti barv. Velik vpliv imajo barve, ki so tople oz. hladne, 
nevtralne ali svetleče – odvisno od želenih učinkov likovnega dela, dalje od harmoničnosti oz. 
kontrastnosti barv, ki jo želimo doseči. Kar je za konkretnega umetnika pomembno, je npr. izbira barv, 
ki izzovejo točno določene učinke in atmosfero. To pa zahteva običajno dalj časa trajajoč zaznavni 
proces. Umetnik želi, da likovno delo »pripoveduje zgodbo«. Dve likovni deli sta si na prvi pogled 
lahko zelo podobni, toda povzročata različne učinke za gledalca oz. umetnika samega. Uporabo 
toplejšega ali hladnejšega tona na enem oz. drugem likovnem delu lahko ustvari višje/nižje vibriranje 
ali energetičnost itd. 
Ena od stalnic razumevanja učinkovanja barv skozi zgodovinski čas je po eni strani v tem, da je barva 
nekaj subjektivnega, intuitivnega (neposredno dojemljivega) in (ali) ekspresivnega (izraznega). To 
lahko prevedemo kot značilno za estetske občutke in čustva. Po drugi strani pa je bila barva 
razumljena tudi kot nekaj objektivnega, sistematičnega in znanstvenega. 
V modernizmu je bila univerzalna znanstvena teorija barve postavljena kot nasprotje čutni utopiji 
kromatskega pretiravanja. Toda dejansko si nasprotna mnenja niso bila nikoli popolnoma enoznačna. 
Želja po zelo čutnih rezultatih je dejansko privedla do pravih mitov o barvi/barvah. 
Če doumemo barvo dobesedno in neposredno, potem vzbudi našo pozornost težavnost samega 
razpravljanja o njej ali pa jo obravnavamo preveč sistematično. Pri tem se postavi vprašanje: zakaj je 
to tako zelo težko uskladiti z danim sistemom?37 
Za likovne ustvarjalce je pomembno, da poznajo psihološko vrednost posamezne barve za izražanje 
določenih čustev ali sporočil. Čustvena komponenta neke barve je v globoki povezavi s človekovimi 
(umetnik, gledalec) izkušnjami, tako biološkimi kakor instinktivnimi. 
                                                             
35 BUTINA 2003, op. 33, str. 36. 
36 Prav tam, str. 36–42. 
37 FER, Briony, Color manual, v: Color chart: Reinventing color 1950 to today, The museum of modern art, 
New York, 2008, str. 28–38. 
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Barve z različno valovno dolžino imajo različne učinke na avtonomen živčni sistem. Tople barve, 
barve z dolgimi valovnimi dolžinami, zahtevajo več energije za proces zaznavanja z očmi in možgani, 
kot to – prav obratno – velja za hladne barve s kratkimi valovnimi dolžinami. Psihološke lastnosti barv 
so zelo odvisne tudi od osebnih (umetnik, gledalec) izkušenj in pripadnosti določeni kulturi (zahodni, 
vzhodni). 
Rdeča barva se v nekaterih kulturah v simboličnem pomenu predstav kognitivno povezuje z 
življenjem (živost, jeza, lakota) in energijo. Črna barva ljudi v zahodni (prevladujoči krščanski) kulturi 
spominja na smrt, v vzhodni npr. hindujski kulturi pa je to bela barva. Modra barva asociira na nebo in 
vodo ter tako na življenje. Z modro barvo lahko umetnik prikaže modrost, spokojnost, umirjenost, 
globoko duhovnost. Rumena barva prav tako, v odvisnosti od zasičenosti, predstavlja določeno 
prebujenost, vznemirjenost, celo izobilje oziroma bogastvo (temno oz. globoko rumena). Zelena barva 
asociira na naravo, zlasti vegetacijo; svetlejše variante zelene asociirajo na mladost oziroma svežost, 
polnost življenja ali energije, medtem ko je temno zelena zelo ustrezna za ponazoritev gospodarske 
(materialne, denarne) uspešnosti. 
Pomembni so tudi barvni odtenki, še zlasti, ko z likovno govorico prikazujemo življenje oz. določena 
stanja človeka, npr. kožo na obrazu ali na prikazanih okončinah, in želimo prikazati npr. polnost 
življenja, veselost ali pa negativne označbe. Tako npr. z zelenkastimi toni ustvarimo občutek bolnega, 
nezdravega; z modrikastimi toni pa hladnost ali smrt.38 
Mnogo likovnih del nastane po daljšem predhodnem opazovanju in preizkušanju ustvarjanja – 
zagotavljanja svetlobe/teme, vremenskih sprememb, premikov v prostoru itd. Iskanje ustreznih barv in 
odtenkov je pri tem v ospredju, da dosežemo visoko podobnost barv glede na zgodbo, ki jo bo 
»likovno delo pripovedovalo«. Na temnem ali (in) hladnem ozadju slike bomo veliko barvno 
kontrastnost dosegli s svetlo, žarečo ali vibrirajočo barvo oz. odtenkom barve. Če nam to opazovanje 
»nareka«, bo npr. prav izbira te čiste barve/odtenka barve prvo, kar bomo naredili. V nadaljevanju 
izbiranja barve za ozadje premislimo, kakšno naj bo – in če bo/in kako bo delovala ta barva v 
ravnotežju s prvo izbrano. 
»Vrednost« barve je zelo pomemben element v slikarstvu. Umetniki navadno izbirajo barve, ki so 
ekspresivne (izrazne) in spontane, kolikor je to mogoče, saj tudi umetniki želijo, da je proces 
ustvarjanja likovnega dela bolj sproščeno ustvarjalen kakor pa analitičen in kontroliran. Če umetnik 
pretirano upošteva teorijo in jo uporablja zelo nesvobodno, tudi likovno delo izgubi energijo in apel. 
Med najboljšimi načini za spoznavanje barv sta eksperimentiranje z njimi in odkrivanje načina, kako 
se posamezna barva odziva pri uporabi v okviru različnih povezav. Ustvariti si morajo (umetniki) 
lastno zaupanje z barvo. Poznavanje barvnega kroga je v pomoč vsakemu umetniku pri razumevanju 
različnih barvnih teorij. Gradnjo barvnega kroga začnemo s primarnimi barvami (rumena, rdeča, 
modra), nadaljujemo s sekundarnimi barvami (oranžna, vijolična, zelena) itd.  
Pri uporabi zgolj nekaj različnih barv (ne cele palete) je proces ustvarjanja prilagojen »naravi 
subjekta« in umetniki želijo doseči močno abstraktivno kvaliteto. Fleksibilnost pri ustvarjanju 
predmetov se ujema z umetnikovim osebnim odnosom do teh predmetov. Nekateri umetniki se bolj 
zanimajo za formalne elemente slikarskega dejanja in se s poenostavitvami njihovih oblik postopno ali 
hitro približajo abstraktnemu prikazu. Postopno razvijajo abstrakcijo z vplivom ene barvne oblike 
proti drugi. Nekateri umetniki raje ali pogosteje tonirajo kot koloristi. Del umetnikov ustvarja 
popolnoma abstraktna umetniška dela ali pa vsaj delno ohranjajo povezavo z originalnostjo predmeta. 
Likovno delo začnejo ustvarjati s figuro, upoštevajo model svetlobe, barvo ritmov in oblik skozi 
celotno likovno delo.  
                                                             
38 Prirejeno po podpoglavju Color Psyhology, v: SAMARA, Thimothy, Design elements, a grafical style 




Poleg barv in oblik, ki so uporabljene pri likovnem delu, imajo pomemben vpliv nanj tudi uporabljene 
teksture, s katerimi lahko umetniki nemalo prispevajo k izrazni vrednosti dela. Barve, pasteli, kolaži – 
njihov različen zgled in občutja ter tehnike uporabe prispevajo h končnemu zgledu in odzivu pri 
gledalcu.  
Teksture so ena od likovnih spremenljivk. Predstavljajo kožo oblik in so tako njihove otipne kvalitete, 
razumemo pa jih kot bolj ali manj razgibano reliefnost površine. V likovni umetnosti umetniki 
uporabljajo različne pristope pri uporabi tekstur, in sicer imitiranje in stiliziranje tekstur različnih 
predmetov in pojavov, uporaba naravnih tekstur in produkcija avtohtonih likovnih teksturnih 
vrednosti. Slednje omogočajo likovni materiali s sebi lastnimi teksturami (les, kamen, glina, grafit …), 
likovna orodja in tehnike s sebi lastnimi načini obdelovanja likovnih materialov ter likovne fakture. 
Glede na likovni spremenljivki število in gostota je tekstura urejena ali pa tudi neurejena visoka 
gostota enot. S stališča vizualnega zaznavanja teksture navadno uvrščamo na področje orisne likovne 
prvine svetlo-temno. Glede na vpijanje oziroma odbijanje svetlobe od površinskega minireliefa dajejo 
drugačne videze in občutke. Teksture so lastnosti površin.39  
Neposredna uporaba oljnih in akrilnih barv iz tube ima neposredno in polno gostoto/čvrstost ter 
zagotavlja ustvarjanje tekstualnih zaznav. Je velikega pomena za teksture, ki jih umetniki vključujejo 
v likovna dela, ter so v neposrednem odnosu z opaženim na predmetu. Seveda pa to ni edini mogoč 
pristop pri uporabi tekstur. Odvisno je od želene estetske vrednosti dela. Umetniki po navadi izberejo 
medij in tehnike, s katerimi lahko predstavijo celotno teksturo ali želen učinek ali vpliv – uporabijo 
različne vrste čopičev, linij, znakov z različnimi vrstami barv, oblik in drugih previdno izbranih 
elementov. Pri mnogih abstraktnih likovnih delih je kvaliteta površine prevladujoča značilnost. 
Tekstura navadno ni kvaliteta, ki pritegne pozornost umetnika oz. gledalca, lahko pa doda vizualen 
učinek in večje razumevanje likovnega dela, še zlasti v posameznih delih kompozicije, ki morda ne 
vzbujajo gledalčevega interesa, npr. ozadja. Uporaba kolaža pogosto omogoči ustvariti vsaj nekaj 
želenega učinka reliefa. Za več razlage je primerna uporaba oljnih pastelov. Omogočajo zelo 
kontrolirano pridobitev različnih vrst znakov ali znamenj in teksturalne kakovosti, poudarkov barv, 
risb, če je to potrebno ali zaželeno. 
Z različnimi mediji umetniki posamično prispevajo k izražanju različnih učinkov površine. Akrilno 
slikanje je idealno za impasto tehnike, v razredčeni obliki pa še posebej za ustvarjanje tekstur. 
Uporaba tekstur je odvisna od želenih učinkov, ki naj jih umetnik doseže, npr. z uporabo določene 
vrste čopiča z namenom razbitja teksture ali dosega določenega učinka, npr. strippled effect. 
V likovni umetnosti umetniki uporabljajo različne pristope pri uporabi tekstur. Prvo je kopiranje, 
drugo je neposredna likovna uporaba naravnih tekstur, tretja pa je produkcija avtohtonih likovnih 
teksturalnih vrednosti. Te dosegamo z likovnimi materiali s sebi lastnimi teksturami ali z likovnimi 
orodji in tehnikami s sebi lastnimi načini obdelovanja likovnih materialov ali z likovnimi fakturami 
(individualiziran rokopis umetnika omogoča izvajanje za osebo značilne teksture). Umetniki 
uporabljajo naravne in umetne teksture. Izkoriščajo površinsko značilno strukturo naravnih snovi. S 
svojimi fizikalnimi lastnostmi določajo tudi način obdelave površine, s tem pa umetniki pridobijo nove 
teksture. Umetne teksture nastajajo na več načinov: z upoštevanjem značaja snovi, ki jo umetniki 
obdelujejo, in značaja obdelovalne tehnike ter uporabljenega orodja. Izjemno intenzivna uporaba 
tekstur v likovni umetnosti je značilna za tehniko kolaža. Pri kolažu je načelno mogoče uporabiti 
vsako snov in jo uporabiti za intenzifikacijo likovnega izraza.40 
                                                             
39 BUTINA 2003, op. 33, str. 80–84. 
40 Prav tam, str. 84–88. 
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6.4. Integralni učinki 
Za uspešno umetniško ustvarjanje je pomembno, da so različni elementi dovolj močni v odnosu do 
preostalega. Stopnjo poudarka lahko da katerikoli element – barva, tekstura, model, kompozicija itd. 
Umetniki se odločijo, kateri materiali so pomembni na predmetu ter kateri materiali in tehnike so 
najpomembnejši za ustvarjanje. Umetniku mora biti jasno, kaj želi izraziti z likovnim delom.41  
Mnogim umetnikom pomeni razmislek o barvi in kompoziciji enovit proces. Likovno delo razvijejo s 
površinami in barvami, njihovimi velikostmi ter interakcijami, ki nastanejo z bazičnimi strukturami in 
oblikovanjem. Mnogi umetniki ne začno ustvarjati likovnega dela z vrisovanjem oblik kompozicije in 
ločenim pokrivanjem polj z barvami, ampak uporabijo le nekaj točk, da opredelijo položaj enega ali 
dveh ključnih elementov teh predmetov. Ko je vzpostavljena kombinacija razporeditve barve in 
kompozicije razvojno učinkovita, umetnik lahko začne razmišljati o teksturi ter o doseganju učinkov 
in kvalitete, ki jo želi doseči z likovnim delom. Seveda lahko umetnik nadaljuje z uporabo holističnega 
pristopa in posledično tekstura še ni upoštevana kot integralni del uporabe določene barve. 
Med barvami in teksturami obstaja določena povezava, saj so tudi nekatere barve mehke oziroma 
ostre. To omogoča druženje barve in teksture, da druge drugim poudarijo njihove imanentne lastnosti, 
bodisi tako, da različnost teh lastnosti umetnik še poudari, in sicer, če druži med seboj površine z 
nasprotnim doživljajskim predznakom. Vizualno zaznavanje tekstur je odvisno od usmeritve svetlobe. 
Otipni značaj neke površine je zato najbolj razviden na tistih mestih, kjer površina menja smer in se 









                                                             
41 HARRING 2013, op. 34, str. 54–70. 
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7. Predstavitev mojih likovnih del 
V okviru diplomskega dela sem izdelala okoli 30 likovnih del večjega formata (100 x 70 cm) na 
papirju z uporabo barv, barvnih tušev in sprejev. Različne tipe tekstur sem ustvarila tako ročno kakor s 
pomočjo industrijskih izdelkov (šablone, mreže in folije z zračnimi mehurčki). 
7.1. Opis poteka dela 
Pred začetkom sem se lotila skic, ki sem jih risala v skicirko formata A4. Delala sem jih predvsem z 
različnimi tehnikam, primarno z akvareli, saj sem lažje dosegla želen prosojni občutek. Nato sem z 
močnejšim tonom barve prekrila določene predele, da sem dobila občutek globine. Izbrala sem 
hladnejše barve, največ je prevladovala modra, ki se najpogosteje uporablja pri simbolizaciji žalosti ter 
implicira pasivnost in statičnost. Preko vseh položenih barv sem nato z uporabo različnih barvnih 
kulijev, markerjev narisala neko obliko. Delno sem sledila oblikam v ozadju in v njih našla podobo. 
Pri tem sem opazila, da se pogosto najde oblika kroga. Načeloma sem ga potem spremenila v oko ali 
pa ga delno prekrila, da je nastal nedokončan. Zraven sem vedno uporabljala veliko črne barve. V 
večini so bile te skice videti preveč razdrobljene, zato sem se lotila novega pristopa. 
Lotila sem se digitalne tehnike. Na tabličnem računalniku sem s pomočjo aplikacije Procreate 
uporabljala različne digitalne čopiče in šablone, da sem prišla do želene forme. S kombinacijo črne in 
vsaj treh barv sem skušala naslikati čustvo, ki ga največ občutim, osamljenost. Najprej sem položila 
določeno barvo na površinah, kjer sem to želela, in tako kot prej šla čez to s črno. Z njo sem poudarila 
dele in z različnimi debelinami narisala linije okoli glavne oblike. Podzavestno sem velikokrat 
upodobila nekaj podobnega človeški obliki. Lahko je bila samo glava, roke, ki se držijo, deli telesa ali 
glave, lahko pa je bilo tudi celotno telo, pokrčeno samo vase.  
Začela sem uporabljati čopiče, ki imitirajo nanos s sprejem. Vedno več sem ga uporabljala. Kmalu je 
to vodilo v nakup pravih sprejev. Uporabljala sem tudi digitalne šablone, največ mrežo, poleg tega pa 
še pike. Te pike so bile ponavljajoče in so spominjale na stare junaške stripe. S pomočjo mentorja sem 
prišla do tega, da poskusim te slike naslikati na večje ter na tradicionalen način.  
Slika 4: Tina Kobal, Brez naslova, 2020, mešana tehnika na papirju, 100 x 70 cm 




Kupila sem papirje dimenzije 100 x 70 cm in debeline, močnejše od gladkega risalnega lista. Vedno 
mi je izziv delati na večje formate, saj so mi manjši veliko bližje ter jih lažje obvladujem. Kljub temu 
sem začela kmalu po nakupu vseh materialov. Najprej sem poskusila upodobiti digitalne skice. Veliko 
je prevladovalo barvnega spreja. Uporabila sem ga kot ozadje, na katero sem potem nalagala druge 
plasti barve. Slike so bile bolj minimalistične in videti so dokaj grafične. Poskusila sem dodati 
teksture, kar je sliko oživelo in jo naredilo zanimivo. Za to sem uporabila mrežo kot šablono in folijo z 
zračnimi mehurčki, da sem dosegla tisti videz pik v stripih. Ponekod sem narisala kakšne žalostne 
emoje, ki jim tečejo solze, in druge simbolne znake. Tokrat sem namesto bolj umirjenih barv uporabila 



























Slika 6: Tina Kobal, Brez naslova, 2020, mešana tehnika na papirju, 100 x 70 cm 
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Te slike so bolj dobesedno prikazovale čustvo, želela pa sem jih prikazati manj vidne. S 
stopnjevanjem sem začela odstranjevati črno barvo in ostale bolj razločne oblike. Prepustila sem se 
občutkom in glasbi, ki me je usmerjala. Vedno delam ob glasbi, saj mi pomaga sprostiti se in 
osredotočiti na delo. Na slike sem tudi kombinirala s kolažiranjem. Nanj sem nalepile kakšno manjšo 
sliko, barvne liste ali pa celo stare nalepke. Hotela sem dobiti vse možne različne teksture. Seveda sem 




















Zadnja dela so bila narejena z gesturo celotne roke in telesa. Delala sem zelo ognjevito, saj sem se 
predala misli čustva in sem po pomoti polila malo akrilnega tuša. Nastalo lužo sem izkoristila za sliko. 
Vanjo sem pomočila prste in jih uporabila namesto čopičev.  
Ponekod sem celo stopila na sliko in naredila odtis podplata ali prstov. Papir sem položila na tla, samo 
pri dripping tehniki sem ga dvignila v želeno smer. Nenamerne kaplje so se zgodile tudi med 
premikanjem papirja na stran. Večino časa sem preživela doma na terasi, zaradi sprejev sem morala 
studio prestaviti na zrak. Zaradi majhnega prostora sem morala delati načrtno in počasi. Medtem ko se 
je eno delo sušilo, sem preusmerila pozornost na drugo, novo sliko.  
Dela še nastajajo. 
 








Moje likovno ustvarjanje v okviru tega diplomskega dela označujem kot raziskovanje in prevajanje 
spoznanj o različnih situacijah, v katerih se nahaja sodobni človek v urbanem okolju, v likovno 
govorico. Izhajam iz stanja ranjenosti sodobnega človeka, ki se zaveda, da okoli njega ni idealnih 
razmer za življenje in delovanje, da ne obstaja idealni socialni in politični sistem, ki bi mu omogočil 
blaginjo, kjer bi ga vsi soljudje razumeli – tako glede njegovih namenov, talentov in pomanjkljivosti 
ter prizadetosti duše in telesa. Konkretne družbene in politične danosti ter razmere vsakega človeka 
omejujejo, neredko onemogočijo uresničitev nekaterih ali večine njegovih življenjskih ciljev, zatrejo 
njegovo ustvarjalnost ter mnogo prezgodaj zapečatijo usodo, do kje bo sploh lahko segel oziroma 
kakšen bo njegov življenjski domet. 
Ob tem je treba upoštevati tudi huda in težka doživetja v življenju posameznika oz. duševne pretrese 
ob nekaterih pogosto celo hudih psihičnih doživetjih zaradi izrednih dogodkov, bolezni ali različnih 
vrst sramotenja, celo od tistih ljudi, ki jih ocenjujemo za bližnje, za prijatelje (sovražni govor). 
Izhodišče za moje ustvarjalno delovanje je bilo grajeno na pristopih več pomembnih slikarjev, tako 
Vincenta van Gogha v osemdesetih letih 19. stoletja kakor dveh nemških slikarjev z upodobitvami v 
devetdesetih letih 20. stoletja, to sta Karl Horst Hödicke in Albert Oehlen.  
Podobno kakor v knjigi, ki sem jo navedla, podpoglavje, označeno z besedami »I am the People that 
Paints!«,42 lahko svoj cikel umetniških del podnaslovim s »Sem študentka, ki slikam današnji ranljivi 
svet«. To je bil moj motivni svet, v katerega ospredju je bil ranjen posameznik, predstavljen z obrisom 
celega telesa ali bolj simbolično zgolj z delom telesa (npr. roka, del obraza). 
Dela, ki sem jih ustvarila, motivno posegajo tudi v prikazovanje delovanja nasprotij med življenjem in 
smrtjo. Človek kot »žrtev« se spreminja, a želi smrti ubežati zaradi posebne življenjske sile, ki ga 
ohranja kot živo bitje. Pri tem dejansko išče in želi uporabljati nove pristope dihanja, delovanja srca in 
predvsem možganov. S tem se zoperstavlja stanju, v katerem se trenutno ali določen daljši čas nahaja, 
hkrati pa se zaveda, da ne more živeti naprej ali preživeti brez spreminjanja. Nespremenljivost 
človeških bitij ni mogoče. To sem želela prikazati na svojih delih. 
V realnem življenju, ki je pogosto kruto za posameznika, za »žrtev«, potekajo zavestni in nezavedni 
procesi razkrojevanja, razdiranja, skratka uničevanja »na obroke«. Temu se upira z vsemi silami, s 
katerimi razpolaga. Določeni elementi v okolici »žrtve« te procese zavirajo, še pogosteje pospešujejo; 
želijo obdržati »žrtev« v večnem trpljenju ali jo vodijo k dokončnemu uničenju. Upodobljeni liki 
človeka – ženske ali moškega, le del celega telesa in zato izrazita predstavitev okončine »v krču«, 
izražajo, da se z njimi dogajajo stvari, ki presegajo »vzdržno stanje«. Te figure izražajo tesnobo, ki 
pogosto vibrira, »stresa« tudi okolico, da ta ne deluje umirjeno oziroma za gledalca pomirjajoče. 
Gledalec zaznava pri sebi določeno vrsto žalosti, celo jezo, pri »žrtvi« pa celo že nekaj faz 
odpovedovanja življenju, saj ga »mučijo« izredne sile. Vsa tragičnost, predstavljena na delih, pa je 
vendar v neki točki, ki še budi upanje oziroma željo, da bi vendarle sledilo nekaj, kar bi olajšalo 
približevanje neznosnemu, dokončnemu, uničenju.  
Na vprašanje: ali bodo odpadle ovire med biti in ne biti več, sem odgovorila z deli, ki so nastala v 
različnih stanjih doživljanja in vplivov okolice na mojega duha in telo. Od znanih umetnikov mi je bil 
glede motivike dialektike zanimiv avstrijski slikar Arnulf Rainer (rojen 1929), razvijalec overpainting 
tehnik v petdesetih letih 20. stoletja, npr. njegovo delo Michelangelo.  
                                                             



















Barve, ki sem jih 
uporabljala pri likovnem ustvarjanju, so igrale pomembno vlogo, saj so bile glavno sredstvo 
komuniciranja o občutjih in stanjih, ki sem jih želela izraziti. Uporabljala sem vse primarne barve ter 
večje število sekundarnih (vijolična, zelena, oranžna) in terciarnih barv (rožnata, intenzivno oranžna, 
intenzivno zelena). Prevladovala je uporaba modre (izražanje hladnosti, odmiranja oziroma umiranja) 
in vijolične (izražanje skrivnosti in občutljivosti). Mnogo manj je bilo uporabljenih toplih barv oz. 
odtenkov toplih barv, s katerimi sem izrazila življenje, strast, tveganje. 
V začetnem obdobju ustvarjanja so prevladovale temnejše barve oziroma njihovi temnejši odtenki, saj 
je bilo moje razpoloženje depresivno, nato pa se je stanje izboljšalo in uporabljeni odtenki barv so 
postali svetlejši. O izbiri določene barve sem se odločala sproti med ustvarjanjem dela, prav tako o 
tem, kje ustvariti težo, da bo kompozicija stabilna. S tem sem želela tako pritegniti gledalca kakor 
ustvariti vzdušje tragičnosti ali ironije.  
Modra barva in njeni odtenki oz. toni, pogosto tudi vijolična, so bili uporabljeni pri ustvarjanju 
hladnosti in globine ter pri krčenju ploskev in likov. Ostrina je bila manjša pri uporabi vijolične barve. 
Izmed hladnih barv sem uporabljala tudi zeleno – več odtenkov oziroma tonov – zlasti za določeno 
signaliziranje. Podobno je bilo tudi z rumeno in zlato barvo. Rumena mi je omogočala ustvariti 
sevanje in širjenje, še zlasti pri uporabi njej komplementarne barve, npr. pri rumeni vijoličasta 
podlaga. Več sem uporabljala oranžno barvo v primerjavi z rdečo, saj sem večkrat želela manj teže na 
delu kompozicije zaradi ostalega vnosa likovnih prvin ali spremenljivk oz. zaradi zagotovitve 
določnega likovnega sporočila.  
Žive barve in barvne spreje sem uporabljala zato, ker sem želela s svojim likovnimi deli nagovoriti 
zlasti mojo generacijo ljudi, ki se sedaj v največjem obsegu sooča z izredno neugodnimi razmerami za 
svoje življenje, delovanje in uspeh (visoka nezaposljivost v številnih poklicih, prevladujoča 
prekarnost, sovražni govor, pandemija Covid-19 itd.). Uporabljala sem tudi različne razpršilke, da sem 
Slika 9: Arnulf Rainer, Michelangelo, 1967, olje na sintetični podlaga, 118 x 88 cm 
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dosegla želeno debelino črte oziroma tekstur. V nekaterih primerih sem poleg barv na likovno 
površino nanesla tudi bleščice in tako z njimi prekrila del površine, namesto da bi jo prekrila z barvo. 
Bleščice so mi omogočile »oddaljitev« dela sporočila. Za to sem se odločila po presoji, saj sem želela, 
da gledalec delno komunikacijo zazna šele, ko se toliko približa bleščicam, da jih opazi. 
Pri nekaterih likovnih delih sem uporabljala zlasti rumeno ali zlato teksturo na vijoličasti podlagi in 
tako dosegla razmerje komplementarnosti ali ekstenzije med dvema barvama. Živost na likovnih delih 
sem dosegla zlasti z uporabo fluorescentnih barv, ki so blizu mladim in mlajšim ljudem, ki jih zlasti 
želim nagovoriti oz. vzbuditi njihovo zanimanje; tudi zaradi povezave z grafiti, s katerimi se nehote 
srečujejo zlasti v urbanem okolju. Uporabljala sem tudi nekatere tuše, največ akrilni črni tuš. 
Omogoča najmočnejšo barvo vidnega dela spektra in je tako dominantna barva, ustrezna za sporočanje 
najbolj tragičnega: smrti (zlasti v zahodni kulturi). Je pa tudi barva za izražanje vpliva oziroma 
premoči, kar je bilo pri mojih likovnih delih pogosto uporabljeno. 
Različne vrste linij so bile zelo primerne za izražanje želenih občutkov in čustev. Z navpičnimi 
linijami (uporabljala sem jih bolj redko) sem izražala določene aktivnosti, s poševnimi linijami 
(katerih uporaba je prevladovala) pa predvsem nemir in nestabilnost. Vodoravnih linij (linij za 
ponazoritev mirovanja oz. določene spokojnosti) nisem uporabljala, kar je bilo logično glede na 
namen uporabe določene vrste linij. Uporabljala sem sunkovito ustvarjene valovite in zlomljene linije 
in tako dosegla želeno komunikacijo.  
V nekaterih primerih sem namenoma nanesla nekaj barve na del likovne ploskve ter s premikanjem te 
ploskve povzročila, da je del ali večina barve odtekla z nanosnega mesta v več linijah. S tem sem, 
zlasti pri uporabi hladnih barv, dosegla vsaj nekaj dinamike – živosti. 
Uporaba različnih mrež in mehurčkaste folije mi je omogočila ustvarjanje tekstur, s katerimi sem 
želela in tudi dosegla čisto določena dopolnilna sporočila. Ta so predvsem »govorila« o vstavljenih 
tehničnih ovirah, da določeni procesi niso potekali sproščeno, predvsem v smeri pozitivnih procesov. 
Po drugi strani so mreže imele tudi pozitivno vlogo, vlogo zadrževanja oziroma preprečevanja 
določenih nezaželenih procesov. 
Uporaba tekstur v mojem primeru je bila velika tudi zaradi pogosto izbranega kolaža kot tehnike za 
ustvarjanje likovnega dela. Občasno sem uporabila tudi barvne lepilne trakove, še zlasti za ponazoritev 
želene signalizacije, ter različne nalepke s prikazi živih bitij, ki so v kompoziciji zagotovile ustrezno 




V okviru diplomskega dela sem zastavila več hipotez. V zvezi z njimi ugotavljam, da je od 
posameznega umetnika glede na njegovo duševno zdravstveno stanje, od časa, v katerem živi in 
ustvarja, ter od v času in prostoru prevladujočega javnega mnenja o normalnosti občasnih duševnih 
motenj in duševnih kriz, ki trajajo dlje časa, odvisno, kako komunicira o prizadetem človeku (o 
drugem ali o sebi) s pomočjo ustvarjenih likovnih del. 
Umetniška dela Vincenta van Gogha, nastala v zadnjem letu njegovega življenja, še zlasti v zadnjih 
mesecih življenja, sporočajo gledalcu, da se je avtor duševno zelo spremenil: gledalec zaznava, da je 
umetnik že globlje in trajneje prisoten v novem lastnem mikrosvetu, ki ga podzavestno razodeva in 
dela vidnega s pomočjo posameznih elementov kompozicije (cipres, vran, zvezd), s spremembami na 
istih motivih (npr. zvezd z vranami) ali z umikom določenih tipičnih predmetov ali objektov iz 
podobnih motivov, ki gledalcu omogočajo prepoznati določene značilnosti, npr. geografske, 
funkcionalne. Takšen primer je odsotnost tipične cerkve (Brabant) na zadnji sliki v seriji zvezdnatega 
neba, ustvarjeni v maju 1890, v primerjavi s podobno sliko iz leta 1889. 
Potrdila se je tudi hipoteza o van Goghovem premišljenem izbiranju barv, ki so mu omogočile tudi 
eksperimentalno iskanje rešitev v višjem nivoju vizualne komunikacije (prepoznavanje, istovetenje, 
povezovanje), npr. človeški liki z njihovim poslanstvom, ločevanje neba od ostalega prikaza pokrajine 
v Brabantu ali v Provansi itd. 
Žive barve na van Goghovih slikah so ena od značilnosti njegovega likovnega ustvarjanja ter 
omogočajo relativno prepoznavo drugačnega pristopa od ostalih starih ali modernih mojstrov 
slikarstva. 
Likovni kritik John Berger (1926–2017), katerega knjiga Male teorije vidnega je izšla v slovenskem 
prevodu to poletje (avgust 2020), ugotavlja, da na nobeni sliki, ki jo je van Gogh ustvaril, ni moč 
opaziti nič patetičnega, čeprav je imel tragično življenje (str. 122). Po drugi strani pa je napredujoča 
kompleksna duševna bolezen povzročala, zlasti v zadnjem letu življenja (1890), da je bilo van 
Goghovo doživljanje vidnega oz. videnega toliko spremenjeno, da gledalec lahko postavi veljaven 
sklep o posledicah dalj časa trajajočih duševnih motenj. Van Gogh je razvil in uveljavljal enkraten in 
neponovljiv pristop k zaznavanju narave, človeka ali predmetov ter v prikazovanju vsega tega, 
vidnega, predvsem v luči enosmernega posredovanja čustev, še zlasti ljubezni, in tako kljub temu, da 
mu druga stran ni (z)mogla ali želela vračati ljubezni. 
Zaznavanje duševnih kriz, lastnih ali pri drugih ljudeh, ter posledično izražanje ali vzbujanje čustvenih 
odzivov oziroma celo prizadetosti s predstavljanjem osamljenosti, ustrahovanosti, obupanosti, 
izrinjenosti na družbeni rob, bolečin, prisiljenosti k molku itd., je v modernizmu motivni svet 
abstraktnih slikarjev že več desetletij; vsaj občasno pa je tudi obsežnejše odziven. 
Ta motivni svet me je pritegnil k likovni aktivnosti zaradi neposredne vpetosti vanj in namena tudi z 
likovnim ustvarjanjem transformirati in vsaj delno odpraviti težave na čustvenem področju. Skratka, 
likovne aktivnosti so imele tudi terapevtski namen, učinkovitost terapije se je potrdila. Mojemu 
prvemu obdobju likovnega ustvarjanja, v katerem so prevladovala temnejše hladne barve, je sledilo 
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